





　　　A Study of Musical Analysis(PartⅡ) 
―Theoretical and Aethetical Analysis of 
R. Schumann's "Kinderszenen, Op.15" (Section 1)―
SEISHI　YAMANO
1．緒　　言
　本論はR．シューマンの『子どもの情景』を，音楽美学的な考察を加えながら理論的に
分析を行ったものである。楽曲分析の方法については，拙著『楽曲分析の研究（1）』（長
崎大学人文科学研究報告第30号，1981）に基いており，分析に使用する用語や記号につい
てもおおむねそれらに従った。音楽美学的考察は，R．シューマン自身が付けた標題を正
しく理解することから始めて，標題の暗示する内容と音楽的内包との関連を明らかにする
ことに努めた。
　わが国で出版されている『子供の情景』の諸版には，標題に対する研究不足による安易
な解釈が散見され，それを鵜呑みにした，好ましくない演奏が行われる場合も少なくない。
このような現象は，日本人の西洋音楽受容における底の浅さを象徴的に物語るものと言わ
なければならない。この曲のように優れたロマン派音楽の小品が，正しく理解され，広く
一般化され，誤解や曲解が姿を消す時，日本の音楽教育の水準は欧米のそれに真に近づい
たと言えるであろう。この小論がそのような目的に少しでも役立つことを願うものである。
　また本論では，楽曲分析を，必要に応じて演奏の実際と結び付けて論じることとした。
その理由は，この曲自体が「演奏しつつ考察する」ことを要求するからである。分析に当
たっては，ヘレン版（W．ベッティヒヤー校訂）を用いたので，読者はこれを手許に置い
て読まれることを希望する。
　『子どもの情景』は，1830年代の後期1838年の春に書かれた作品である。このことは，
シューマンの日記帳によって明らかにされている。いわゆる「愛と闘いの日々（1835～39）」
が法廷における決着という激しい結末を迎える前の，やわらいだ日々における作品である。
よく知られている精神病のきざしは，1833年，激しいメランコリーの発作という形ですで
に現れていたが，それ以後の数年はまた，シューマンにとって，愛の成就と芸術家として
の大成を目指した，きわめて活動的な時期でもあった。『謝肉祭』（1833～35），『幻想小曲
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集』（1837）はすでに完成されており，『子こもの情景』が書かれた1838年には，代表作の
一つである『クライスレリアーナ』が作曲されている。その後の主要な作品としては『ア
ラベスケ』（1839），『ウィーンの謝肉祭の道化芝居』（1839）がある。『子どもの情景』はま
た，「歌曲の年」とよばれる1840年を目前にした，作曲ジャンルの過渡期に書かれており，
この作品自体，個人様式史の流れの中では過渡的な様式を示していると考えられる。シュー
マンの創作過程が，標題的ピアノ小品を経て，歌曲のジャンルにおける新しい世界を開拓
し，音楽と詩の合一を目指し成功を収めた事実は否定することができない。1840年には，
『ミルテの花』Op．25，『リーダークライス』Op．30，『女の愛と生涯』Op．42，『詩人の恋』
op．48など，わき出る泉のごとく傑作が生み出されていくのである。
　しかしながら，『子どもの情景』は，演奏の容易な，’過渡的様式の曲として軽く見ること
はできない。この曲は，深い詩的内容と高い絶対音楽的内包を，きわめて高い次元で統一
した音楽史上の記念碑と、して，近年とみにその評価を高めつつある。精神障害に悩んでい
た晩年のシューマンが，この曲を自分の最新作であると思い込んでいたという事実は，
シューマンの音楽的精神世界において．この作品がいかに高い位置にあったかを物語るよ
うに思われる。　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　・
　一・般にロマン派音楽の作品研究を行う場合，その曲が頻繁に演奏されており，楽譜も作
曲されるとすぐに印刷されたことが分かっていたり，何よりも現代に近い時代の作品であ
るという理由から，手許にある楽譜が原典と同じものであり，記譜されているものはすべ
て作曲者の書いた通りであるど思い込みがちである。しかしながら，同一曲に関して，内
外の種々の版を比較してみると，この思い込みがいかに危険なものであるかが分かる。そ
れ故，研究者は当然のことながら，版による部分的な違いを発見し，どれが作曲者の自筆
楽譜（Eigenschrift）の考証に基づくものであり，どれが編纂者の恣意によるものであるか
を峻別しつつ研究を進めるごとが肝要である。
　この観点から諸版を検討した結果，本研究の原典としては，Schumann：Kinderszenen
Opus　15，　G．　Henle　Verlag囮（Album　fur　die　Jugendを含む）を使用することとした。
この版は，シューマンのピアノ作品に関する資料批判研究の分野においてよく知られてい
るW．ベッティヒヤー（Wblfgang　Boetticher）によって編纂されたものであり，彼の序文
が付けられている。彼によれば，この版の原典資料としては，主として1839年（作曲の翌
年）にライプツィヒで出版された，ブライトコップ・ウント・ヘルテル社法の初版によっ
ている。ベッティヒャーはまた初版の第1刷に関して，シューマン自身の書き込みがある
「著者保存本」が残されていると述べているので，原典版を作るに際して参考にしたもの
と思われる。また第1曲，第6曲，第7曲に関しては，スケッチや草稿が各所に残されて
いるので，疑問が生じた場合にはこれらを参照したと述べている。
　ベッティヒヤーも述べているように，『子どもの情景』を構成している個々の小品は，あ
くまでも一つの全体をなすまとまった作品として理解されるべきものである。この連作は，
シューマン自身の言葉によれば，「大人たちのための，一人の大人の回想」であった。この
曲を作曲中のシューマンが，何に熱中し，何を夢見たかについては，1年後に婚約者クラ
ラ・ヴィークに当てて書かれた手紙の中に述べられている。
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II．作品の分析
　『子どもの情景』作品15には「ピアノのためのやさしい小曲」という副題が付けられてい
る。作曲一1838年。出版一1839年。
　各小曲の分析に当たっては，標題の理解に関する美学的考察を行い，続いて理論的分析
を行う。必要に応じて，前後の曲との関連に言及し，それらの全体的考察を行う。
　略号はおよそ次のとおりである。
1）
2）
3）
4）
5）
小節の表示はT、，T2…とする。
楽節の表示はPh．1，Ph．II…とする。
楽節の区別はA，A’，　B，　B’…，または回，団，［司，圖…とする。
モティーフはMa，　Mb…とする。
音型はF，リズム型はRとする。
i．Von　fremden　Landern　und　Menscchen　見知らぬ国々のこと。
　この曲の標題は，日本の研究者にとってはかなり厄介な問題を含んでいると言わざるを
得ない。今日までに日本で出版された楽譜の多くは，この曲の標題を「異国より」または
「異国から」と訳しており，演奏会のプログラムなどにおいても何の疑問も表明されず，
そのまま通用している場合が多いが，これは前置詞vonの意味の取り違いによる誤訳と考
えられる。その原因としては，日本版の手本とされたペーター版（Edition　Peters）やブラ
イトコップ版（Edition　Breitkopf）において，英語訳From　foreign：Lands　and　People
が付けられていることによる。正しくは，vonを「～について」の意味に理解すべきであ
り，この方がより自然である。ロマン主義思潮の主要な傾向の一つに，「異国的なものに関
する興味」があるが，この曲の標題は，そのことを象徴的に示すものと理解することがで
きる。
　また，ある版では直訳して，「異国とその人々の話（見知らぬ国々と人々について）」と
いう解説的な標題が付けられている。標題としてややくどくなることは別として，ここで
問題となるのは…：Landern　und　Menschenである。ちなみにLand　und　Leuteという慣用
句を考えてみれば，「土地柄と人情」，もしくはこれを一つの概念に集約して「国情」「お国
柄」といった訳語を使うことが可能である。したがって，この曲の標題においても，「人々」
という意味を「国々のこと」という概念の中に含め，「見知らぬ国々のこと」という簡潔で
要を得た訳語を用いることができる。
〔形式の分析〕……Ph．の数字は小節数と構成を示す。
調性：ト長調
　T1～T8
　Tg～T14
　T15～T22
　　　拍子：甚
Ph．18　（2十2十4）
Ph．II　6　（2十2十2）
Ph．III　8　（2十2十4）
上拍：なし
　……A
　……B
　……A’
　構成要素①…旋律における6度上行とそれに続く全音階的下行〔Ma〕。この特徴ある旋
律動機は，全曲にわたって貫かれる基本動機である。したがって，各小曲それぞれの展開
において，隠された基本動機を発見する作業が，分析者に求められる。この動機はまた月
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のリズムをともなっているので，Bの部分では低声部へ移っていることが容易に聴き分け
られる。Bの末尾では再び上声部へもどり，（をともないつつリズムの反復展開がなされ
る。
　構成要素②…借用和音による音色の対比。T1とT、の2拍目菰（D，，借用）とT，の2拍
目1，（T）は，ともに構成要素①における同一旋律に与えられた色彩の対比である。理論
的には，和声機能の違いを明確に認めることによって整理することができる。クララ・
シューマン版（ブライトコップ版）におけるペダルの指示は，TlとT3の2拍目から与えら
れており（1拍目からではなく），この考え方を演奏家の立場から裏付けるものである。な
おT12の1拍目には》（D，パラレルドミナンテ）の半音階的借用が見られ，　B部分の二三
進行を巧みにしめくくるロマン的和声法を示している。
　構成要素③…内声部の音型〔F〕。3連符による分散和音は，ただ単に和音の構成音を埋
めているにとどまらず，構成要素①における6度上行の特性を詩的に持続させる役割を
担っている。このことは，最終小節T22の内声の動きによる，ロマン的なニュアンスを持っ
た終止によって明確に理解される。T15（の部分では内声部は，低音（T機能）に対立す
る和音（D）を形成し，和声的シンコペーションによる緊迫感を生み出している。
　構成要素④…Bの部分は，ゼクエンツによって折れ曲がりつつ下行する旋律〔Mb〕を，
次に来る音階的上行〔Mc〕によってバランスをとり，主旋律（A）へとつないでいる。形
の上では，主旋律の変形が低声部で歌われるが，各構成要素を総合的に考察すると，内容
的にAの部分とは異なるものと判断される。AとA’は旋律と和声において全く同一である
が，Aノの最終小節では，完全終止がシンコペーションによってやわらげられており，モ
ティーフの確認をともなう詩的な余韻を残している。
　全体構成の特徴①…この曲には，『子どもの情景』全曲にわたって展開される基本モ
ティーフMa，　Mb，　Mcが含まれている。
　全体構成の特徴②…この曲の調性は，主調とパラレルドミナントの範囲にとどまってお
り，転調には至っていないと解釈される。次にPh．II－Bにおける和声進行を示す。
　　　　　G：VIIIIV一、1，IIVVI，1課、l1
2．Kuriose　Geschichte不思議なお話
　この標題に関しては，第1曲の標題との関連を指摘できるほか，特別に問題となる点は
ない。kuriosは「好奇心をそそる」という意味から，「珍らしい」または「不思議な」とい
う訳語が適当である。
〔形式の分析〕
　　　調性：二長調
　　　　T1～T8
　　　　Tg～T12
　　　　T13～T20
　　　拍子：二拍子
Ph．18　（［亘］4十巨］4）
Ph．II　4　（［亘］4）
Ph．III　8（回4var．十三4）
上拍：あり
　……A
　……B
　……A1
構成要素①…Ph．1－Aの部分では，第1曲のPh．II－Bに見られた，折れ曲がった2度
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の旋律運動が，反転（下行）を主としつつ，高音域へとダイナミックに門衛される。同時
に，第1曲Ph．1－Aに見られた音階的下行の特性が，前打音や付点リズムをともないつ
つ使用されている。したがって，冒頭の2つの拍（アウフタクトとT1第1拍）における旋
律運動は，2つの異なる意義を共有することとなる。すなわち，前打音を除いたfis’一9の
2度上行はMbの意義を有し，前打音を含む音の連なりfisLhL　a一9’一fis’はMaの
圧縮された形または要約された形としての意義をもつ。この2つの要素を合わせ表現する
課題が，演奏者に与えられる。
　構成要素②…Ph．II－Bの部分では，　Maの音階下行が装飾的変奏（figuration）をとも
なって警衛される。おだやかな波形を描くPh．II－Bは，　Ph．1－Aのダイナミックな敷衛
に比して，スタティックな守衛である。
　構成要素③…Ph．III－A’の部分では，　T　13へのアウフタクト（T12第3拍）というきわめて
短い時間の中で，＜と変化音をともなう変奏が行われる。これは，ダイナミックな表現
勿’へ復帰しようとする，さりげない「音楽的身振り」であると言えよう。これに続くT、3
～T、6は，実際にはρのままとどまり，聴者に意外の印象を与える。吻への復帰はT、7へ
のアウフタクトまで持ち越されるのである。
　構成要素④…転調の範囲は，Ph．1－Aにおいては主調（D－dur）から属調（A・dur）への
一時的転調が見られる。Ph．II－Bは下属調を選択して，先行部分とのコントラストを生み
出している。
　構成要素⑤…使用されている和音。Ph．1－AおよびPh．III－A’においては，徹頭徹尾
主要三和音および二七とその転回形が用いられており，和音結合は終止的である。一方，
Ph．II－Bにおいてはこれと対照的に，副三和音により開始され，パラレルドミナントと偽
終止結合を含んでいる。この部分の和声進行を示せば次のとおりである。
G：IIII、一》［IV－VIIIV、liV一
　　　　　　ヒ
　　　　　　偽終止結合
　構成要素⑥…強弱が変化する所，すなわちく　〉あるいはアクセントのある所では，
重複8度や変化和音が用いられている。これらの手法は，作曲技巧としては単純なもので
あるが，曲の輪郭を鮮明なものとするために大きく役立っている。
　構成要素⑦…Ph．1－Aの終止（T8）とPh．III－A’の終止（T2。）は，外見上どちらも掛
捨をともなっているが，両者には終止法において決定的な相違がある。前者はT8第1拍で
全声部が帯留されるので，結果として女性終止となっている。一方後者は，低声部を除い
た上3声が掛留され，その結果やわらげられてはいるが，明白な男性終止である。
　全体構成の特徴…この曲の標題自体が第1曲と関連していることについてはすでに触れ
たが，曲の全体構成においても第1曲と深く関係していると見ることが可能である。すな
わち，Ph．1－Aの部分は，第1曲のPh．1－A（Ma）とPh．II－B（Mb）両者を用いた
動機展開であり，Ph．II－Bの部分は第1曲Ph．1－Aの音階下行部分にfigurafionを施
した装飾的変奏であると考えられる。Ph．III－Aノの部分では，すでに触れた冒頭部とT153
皆目の低声に変形が見られる。
　Ph．1－Aにおいては，前半の4小節と後半の4小節が旋律的に明白な対応関係（問いと
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答え）を形成しているので，形式的輪郭がいっそう明確なものとなっている。
　Ph．II－BはPh．1－Aにくらべてわずか4小節と短く，経過的な性格を否定し得ない。
しかしながら実際の演奏においては，Ph．II－BとPh．III－A1は反復されるので，楽想に変
化を与えるという機能は高められるのである。
　3．Hasche．Mann鬼ごっこ
　haschenは「すばやくつかまえようとする」ことであるから，この標題が子どもの遊びの
中で最も典型的なものの一つである「鬼ごっこ」を意味することには疑問の余地はない。
ただ，どのような「鬼ごっこ」であるかが問題となろう。ちなみに，フランス語訳ではcolin・
maillard「目隠し鬼ごっこ」であり，英語訳でも同じ意味のBlindman’s－buffとなってい
る。この「鬼ごっこ」が「目かくし」であるか否かについての詮索は，演奏者がテンポを
決める際に必要となるかも知れない。原典では」＝138となっており，ペーター版（Emil
von　Sauer）は」＝138とともに，かっこ付きで（184）をかかげている。
〔形式の分析〕
　　　調性：ロ短調
　　　　T1～T8
　　　　Tg～T12
　　　　T13～T16
　　　　T17～T20
拍子：甚
Ph．1　4　（2十2）　〔十4〕
Ph．II　4
Ph．III　4
Ph．IV　4
上拍：なし
　……A〔十A〕
　……A’
　……A”
　……A
　Ph．1－Aの反復は実際に記譜されているが，形式的には全く同じものであるから，本来
は反復記号を用いてもよいものである。恐らくは，心理的な理由から，わざわざ記譜され
たものであろう。この曲のフレーズの特徴は，4小節単位に小さくまとまっている点であ
る。
　構成要素①…アーティキュレーションの特性。この曲の特徴の第1は，唐突に与えられ
る和音の一打から飛び散るごとく生まれ出る16分音符のスタカートである。
　構成要素②…Ph．1－A4はM1とM2に分解され，　Ph．II－AノおよびPh．III－A”におい
てモティフ構成の要素として活用される。M1はさらに細分され，　Mla（T、），　Mlb（T2）
としてモティーフ操作（motivische　Arbeit）の素材となる。
　構成要素③…T、の内声部には，細かなアーティキュレーションをともなう下行音型fis’一
dノーh－fis〔F〕と，低声と内寸のバッテリーによるリズム型〔R〕が，主旋律とその展開に
随伴している。FはPh．1、一Aの末尾において，旋律と同化してあらわになる。　RはPh．
HI－A”において，根音と5音によるドローンへ凝縮・変容し，5度音程はオクターヴへ敷
衛される。
　構成要素④…Ph．HI－A”の末尾は，内声部にクレシェンドをともなって上昇する走句
passage〔P〕を持ち，主調へ復帰するための属七の和音に激しさを添えている。この走句
はMlbのスタカートと鋭い対照性を印象づけるものである。
　構成要素⑤…転調の範囲。Ph．1－Aは主調（h－moll）にとどまっている。　Ph．II－A’
～Ph．III－A”においては，　VI調（G－dur）からVI調のIV調（C－dur）へという和声展開が行
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われている。Ph．II－A’～Ph．III－A”1こおける和声進行を次に示す。
G：驚一III・V邑VI驚1遡」V一｛曾長，論it。nIl　l乙y撫一三一y回」1
　　　　　偽終止結合　　　偽終止結合　　　　　　　　　　　　　　　　終止結合
　T13　C－durの部分は，　Neapolitan　IIから平調へ復帰しようとするロマン的和声法を示
している。
　全体構成の特徴…この曲は全体として，第1曲の変奏と見ることができる。変奏はfigur－
ationを多く用い装飾的であるとともに，アーティキュレーション（legatoとstaccato）と
アクセント（吻，げと〉）およびく，droneの効果などによって，きわめてダイナミッ
クなものとなっている。アクセントのある部分には，演奏技法上アクセントペダルが要求
せられる。
　この曲はまた，構成要素②で述べたように，Ph．III－A”においてモティーフ操作が行わ
れている。すなわち，Mlaの連続使用とその敷衛（引きのばし）によって，標題のもつ緊
迫感や興奮の表現に成功している。なお，Mlaのスタカートがレガートに変えられている
のは，3倍に引きのばされる上行半音階を準備するためのものと理解される。
　この曲に現れるすべての構成要素は，「対立すると同時にバランスをとる，連続した1組
として，各部分に配置されている。すなわち，Mla←一今Mlb，F←→R，　legatoの上行←→
staccatoの下行，全音階←→半音階，ドローン←→走句，瞬間的アクセント←→長いクレ
シェンド，1拍目のアクセント←→2二目のアクセント←→1二目のアクセント，などであ
る・・さらに細かく見鳳M1・はそれ自体〃＋幽・Fはそ珀体心＋甘であ
り，徹頭徹尾「対立とバランスの原理」によって構成されていることがわかる。
　なお，Ph．1－Aの冒頭と末尾は，垂直構成に対する永平構成の違いを見落とすことがで
きない。T1はMlaとF，　Rによる垂直構成であり，　T、はMlbと：Fによる水平構成であ
る。
　第1曲から第3曲までのまとまり…これに続く第4曲と第5曲はダ・カーポ形式をなし，
事実上，大きな3部分形式としてまとまっているので，第3曲までを大きな区切りと考え
るのが順当である。次に，第1曲から第3曲に至る調性の推移を示し，この部分のしめく
くりとする。矢印の実線は五度圏右まわり，点線は左まわりを示す。
　　　　鯉。ID一髪些D一［h一一G雛（N）一hll
　4．B、ittendes　Kind　おねだり
　bittenは，「～を与えてくれるように頼む」ことであり，この標題を「おねだり」または
「おねだりする子ども」と訳している版が一般的である。ここで特に指摘しておかなけれ
ぼならないことは，第5曲の標題GIUches　genugとの間に音韻の一致（いわゆる語呂合わ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　せ）が見られることである。一es　－d〔t〕，一es－9〔k〕のごとく，一esは両者に共
通し，〔t〕と〔k〕はともに無声破裂音という共通の調音様式に属する子音である。
〔形式の分析〕
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調性：二長調 拍子：子 上下：なし
　　　　　T1～T4　　　　　　　　Ph．14（2十2）　　　　　　　　……A
　　　　　T5～T8　　　　　　　　　　Ph．II　4　（2十2）　　　　　　　　　　……B
　　　　　Tg～T12　　　　　　　　　　Ph．III　4　（2十2）　　　　　　　　　　……C
　　　　　TI3～T17　　　　　　　　Ph．IV　5　（2十3）　　　　　　　　　……Aノ
　各フレーズは，基本動機の変奏をエコーのごとく反復する形式で統一されている。した
がって，フレーズの区分は複縦線によって，4小節ごと規則的になされている。
　構成要素①…Ph．1－A上声の旋律は，最初の5つの音の動きにおいて，第1曲Ph．1－
AのMaと全く同一である。従ってその変奏である。
　構成要素②…Ph．II－B上声の旋律は，第1曲Ph．II－BのMbを操作したものである。
　構成要素③…Ph．III－C上声の旋律は，最初の4つの音の階名が，第1曲Ph．II－Bの
Mcの階名と同じである。従っ・て，それの移調された変奏である。
　構成要素④…この曲全体にわたって内声に使われている二型は，第3曲の音型Fから，
アーティキュレーションを取り去ったものである。
　構成要素⑤…Ph．1－AとPh．II－BおよびPh．IV－A’においては，属九の和音と減七
または減三和音の使用によって，標題にふさわしいロマン的な，独特のふんいきがかもし
出されている。この部分はいずれも，ドミナントに始まりドミナントで半終止する。従っ
て，全体としてD機能の支配力がまさっている。とりわけPh．II－Bはオルゲルプンクト
を持っているので，これらの傾向は一段と強められている。　　　　　　　　　　，
　構成要素⑥…Ph．III－Cでは，先行出線の不安定感を打ち消すごとく，明快な完全終止を
とり，終止感のバランスに配慮がなされている。
　構成要素⑦…Ph．1－Aの内鼠〔F〕の動きには，　vgの9音h’に始まりgis’に至る下行半
音階が隠されている。同様にPh．II－Bの内声には，　e’からcis’に至る半音階がある。これ
は，第3曲の走句における急速な上行半音階を，バランスの原理に基づいてゆっくりとや
わらげたものである。
　構成要素⑧…Ph．IV－A’末尾の二七の和音は，標題が示す「満たされぬ欲求」あるいは「満
たされても再び起こる欲求」の象徴的表現として，特別なロマン的意義を担っている。と
りわけ，中音部に密集する属和音に対して，上下の外声部から加わる2オクターヴと7度
のほのかなひびきは，次第に減衰するピアノ音の特性を生かした，いかにもシューマンら
しい，詩的表出力を示している。
構成要素⑨…最終音g”の第5曲への進行。この音は属七の7音であるから，本来は下行
して解決が行われるべきであるが，シューマンは，7音g”の進行を2つの方向へ分離し，
間（ま）をともなう移行を巧みに演出する。1つは上声のgis1，　a’へと進む方向であり，他
はg’，g’…fis’へと解決する方向である。またこのg”音は，ダ・カーポ形式全体をしめくく
るFineの役割を担っていることは言うまでもない。
　ともあれ，g”という1個の音が，これほど多くの機能を担い，これほど深い含蓄がこめ
られている例はめずらしいと言うべきである。
　全体構成の特徴…この曲は，第1曲をモティーフごとにまとめて変奏し，時価を圧縮し
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てくりかえすという手法によって構成されている。その点で，第1曲との関係が最も緊密
である。一方，音型と保続音においては第2曲との関係も無視できない。他方，転調の範
囲に関しては，第2曲で一時的に触れられたA－durが，ここでは充実したカデンツをもっ
て，始めて明確に提示されるのである。これは，第6曲の明快なカデンツ構成への布石で
もある。旋律は第8曲，第10曲においても用いられる。
AII－VI211611象V71－1
　演奏と関連する問題点…反復部分のρφへの変化は，ソフトペダルの使用とテンポのわ
ずかなゆるみによって，標題の暗示する音楽的内包を十分に表現することが可能となろう。
ブライトコップ（クララ・シューマン版）はひCを指示している。問題は，ρと勿のつ
なぎ目をどのように処理するかにある。自分の望みに対するよい返事をもらおうとして，
子どもが示すしたたかな擬態とその自在な変化を，どのようなフレーズ感によって表現す
るかが，演奏者に与えられる課題である。ペーター版（Sauer）のT3には，原典には見ら
れないsegue（切れ目なく演奏すべし）という指示が挿入されている。ρのテンポのまま，
γ菰もなくブレスもなく，in　tempoでρφに入り，それと同時に即座にテンポをゆるめる方
法は，子どもの示す「自在なる擬態」をフレーズ感によって表現するよい方法の一つであ
ると言えよう。
　ここまで考察を進めた結果，我々は，楽譜の分析によって得られる区分の観念と，実際
に演奏する場合の区分の実際との間には，深刻なずれがあることに驚かされる。フレーズ・
感の形成にかかわるパラメーターのうちのいくつかに一定の変化を与えるだけで，特別な
間（ま）を与えなくとも，区分の実在感を形成することが可能となるのである。このよう
な認識は演奏の体験と演奏に対する考察がなけれぼ，容易に得られるものではない。この
視点に立って始めて，ロマン主義音楽の典型の中から，きわめて現代的なフレーズ感をす
くい上げることができるのである。
　5．GIUckes　genug満足
　GIUckesはdas　GIUck「仕合せ」の2格である。この2格は，文法的にはgenug等の二
野や数詞に関する特殊な用法であるとされている。意味を考える時，「仕合せの」や「仕合
せに関して」と取ると理解できなくなるので，むしろ1格の意義を有する用法と解して，
「仕合せがいっぱい」すなわち「満足」と考える。
　この標題は言うまでもなく，第4曲の標題「おねだり」とともに，標題の一体性・一貫
性を形作っている。このことは，すでに述べた原語の標題における音韻の一致によって端
的に示されている。
〔形式の分析〕
　　　調性：二長調 拍子：号 上物：あり
T1～T8
Tg～T16
Ph．18　（回4十［至］4）
Ph．II　8　（巨］var．4十［互］4）
…… `
…… `ノ
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　Ph．1－Aの部分は，原典では反復記号によってくり・かえされるので，接続部分が「
「で示されている。ペーター版（Sauer）やブライトコップ版（Clara　Schumann）で
は，反復記号を用いないで通作的に記譜されている。
　構成要素①…半音階的要素。第4曲の最終音から導かれた心拍の半音は，楽曲の即興的
表出にかかわる契機として，楽曲構成上のポイントをなしている。団の冒頭（T4～T，）で
シューマン自身，gis’とa’にアクセントを付け，この半音程を強調している。このあと上声
は中断され，ただちに実質的な下声（実際は内声）に引き継がれるが，この2音によって，
回の反復に見せかけるためのカムフラージュ（偽装）が図られていることは技法的に大変
興味深い。この要素は，T7～「「やT、3～T15の低声においても，引き延ばされ敷衛され
る。（後述する全体構成の特徴①と関連する。）
　構成要素②…二曲の余韻を受けて，滑りこむように歌われる上声の旋律は，やはり第1
曲Maの変奏と見なされる。このモティーフは，1小節遅れて完全5度以下で模倣され，
部分的にカノンを形成している。T5～T8の部分は，実質的には低声から始まり，完全4度
上へ順次模倣されていく3声のカノンである。T3では，上声にMaの反転，下声にMaが
垂直に結合され，これに上声のMaが続く展開となっている。
　構成要素③…この曲には，旋律の頂点で属十三の和音が用いられている。この音へはク
レシェンドによって導かれ，伸びやかなひびきによる明るい満足感が表出されている。（第
4曲における属九の和音の用法と比較せよ。）
　構成要素④…半音階的和声法。半音の要素の敷衛において生じる非和声音や準固有和音
（T7～「），あるいは半音階的転調（「τ一～Tg）によって，和声的にも半音階的性格を
強めている。Ph．1－Aの後半國部分の和声進行を示せば次のとおりである。和声記号に付
けられた。○印は準固有和音であることを示す。
D：脇一II一遍II砺一・IVIvl烹再「「
Ph．1－AからPh．II－Bへの移行（「「）においては，　D－durからF－durへ，いわゆる
準近親調への転調が行われており，軽い意外性をともなう満足感の表出に成功している。
阿一の部分の和声進行は，上記「τ一に示したものと同じであるが，低音の進行は若干異
なる。すなわち，阿一のV§においては，低音（3音）は半音下げられ，F－durの属音の
先取が行われている。アクセントが付けられ掛留されるこの低音Cの先取によって，短3
度隔たった異なる調のD和音のオーバーラッピング，あるいは和声的シンコペーションが
形成されていると考えられる。これは，新調F－durのD機能を鮮明に印象付けるための作
曲技法として大変興味深い。なお，主調D－durへの復帰に際しての転調は，b’音一F－dur
二七の7音であり，同時にD・durの準固有音でもある　　を共通音として含む減七の和音
を窓口として行われ，ただちにD－durへと復帰するのである。
　全体構成の特徴①…Ph．1－Aにおいて，回と対をなすべき本来の團は，現実の団ではな
く，Ph．II－B後半の図の原形である。しかしながら，図の原形は実際には存在しない。図
は，本来の団が転調のプロセスにおいて被った変容の姿である。本来の図をD－durで復元
することは困難なことではないが，ここでは省略する。ともあれ，回と本来の団の変容と
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の間に種々の展開をはさみこむ枠構造は，作曲技法的に見て大変興味深い。
　全体構造の特徴②…アクセントによる楽曲のふちどり。〉が付けられた音符を取り出し
て順序よく並べると，面白い結果が得られる。ちなみに，第4曲の最後の音符に付けられ
た（を心理的アクセントと見て，この音から出発してみよう。一…→は時間的な逆行を示
す。hのアクセントは，潜在すると考える。　　　　　　　　　　　　　　　　　f
9”一→gis’一aL一一→b－h一一一一一→C
点線のように，平平的に向きを変え，クルッと尻尾を曲げたような楽曲のふちどりの中に，
ジョスカン風なエスプリを感じとることは，筆者の単なる思いこみであろうかP
　全体構成の特徴③…この曲の中に，第7曲Traumereiを予示する信号が，ひそかに組み
こまれていることを見落としてはならない。T4上拍から始まる分散和音A－d－fis→a
（so1－do・mi－sol）は，音型Fの逆行として第3曲と関係付けられると同時に，第7曲の冒頭
の予兆として聴きとることが可能である。Tg～T13の調性F－durは，第7曲の調性F－dur
の予示として理解できる。
　以上，構成要素から作曲技法に至るまで詳細に考察した結果，この曲には標題の枠には
到底収めきれないほど，多様にして密度の高い音楽的内包を含んでいることが明らかと
なった。
第4曲と第5曲を総合した考察
　ダ・カーポすべき第5曲が完全終止によって完結し，Fineにおいて完結すべき第4曲が
未解決のまま半終止に置かれていることは，標題の意図するところとはいえ，形式的に見
ればきわめて逆説的である。しかしこの逆説性こそ，楽想の弁証法的展開を可能にするエ
ネルギーの源となっていると言える。この一連の部分を結論的に一言で言えば，「ダ・カー
ポ形式のロマン主義的再生」である。標題との緊張関係を保ちつつ，音楽的不確定性を志
向し，即興と構成を技法的両極としながら，シューマンは形骸化された古典形式に新たな
生命を吹きこむことに成功している。
　なお，ここではテンポの表示と演奏に関する問題点を指摘しておかなければならない。
第5曲のテンポ表示に，ペーター版（Sauer）は」＝132（96）を与えており，日本版も
これに倣ったものがあるが，原典におけるテンポ表示M．M．♪＝132照らして，明らかな
誤りと判断される。このことは，「ダ・カーポ形式のロマン主義的再生」という課題に照ら
せば，一層よく納得できよう。それ故，第4曲のテンポM．M．♪＝138との一貫性こそ，
形式再生のための基本的条件であると考えられる。また，音楽と標題との真の緊張関係は，
この音楽が演奏を通してまさに実在せんとする瞬間，演奏者の意識の中にあるテンポの一
貫性を前提として始めて成り立つものである。換言すれば，演奏者の意識に取り込まれた
標題性が，テンポの一貫性の意識に作用し始める時，真に音楽的な「テンポの揺らぎ」が
始まるのである。〔参考：ブライトコップ版（Clara　Schumann）では，第4曲はかなり遅く
（M．、M．♪＝88），第5曲はやや速く（M．　M．♪＝72），いずれも括弧つきで示されて
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いる。〕
　以上のことから，この部分が演奏者に与える課題は特に重いものがあると言える。子ど
もの頃に体験した「おねだり」と「満足」の思い出を，ただノスタルジックにピアノの音
でなぞるような態度は，決して許されるべきではない。適切なアナリーゼを通して始めて，
演奏者も聴者も，真に音楽的な「大満足」を得ることができるのである。
　6．Wichtige　Begebenheit大変なこと
　この標題には，特別に問題となることはない。子どもの心にとっては，時にはごくささ
いな出来事であっても，「重大なこと」に思われるものであることを，心に留めておけば十
分であろう。
〔形式の分析〕
　　　調性　イ長調 拍子：甚 上拍　あり
　　　　　T1～T8　　　　　　　Ph．18　（［亘］4十［亘］4）　　　　　　　……A
　　　　　Tg～T16　　　　　　　　　Ph．II　8　（匝］4十［亘］4）、　　　　　　　　・…・・B
　　　　　T17～T24　　　　　　　Ph．III　8　（巨］4十［互］4）　　　　　　　・・…・A
Ph．1－AとPh．III－Aは全く同じものであり，Ph．II－Bをはさんで明快な3部分構成
となっている。Ph．1－Aの後半は，前半を1オクターヴ下げて反復したものである。ただ
ノが吻に替えられ，〉が付けられている。（III－Aの後半には吻は見られない。）
　構成要素①…Ph．1－A冒頭の下行するモティーフは，　Maに由来する。冒頭の∫による
半音下行a”一gis”は，第5曲冒頭のρによる半音上行gis’一a’と鋭く対立する。（実際には
第4曲を中にはさんで…。）
　構成要素②…Ph．1－A（III－A）において，アクセント入を付けられた4つの音e’一
fis1－dis’一e1は，　Mbに関係づけられる。　a’一h1－gisLa’も同様である。
　構成要素③…Ph．1－A（III－A）は終始一貫，3和音の明快な和声的弓続進行（Se－
quenz）によって作られている。このゼクエンツはなだらかに下行して1オクターヴ下へ到
達しているので，後半部分が前半部分の完全な反復であることを気付かせない，一種のカ
ムフラージュ作用が働いている。このフレーズの和声進行を示せば次のとおりである。
　　　　　「一一一一一一一一一一一一一一一一一一「　　　　　　　　　「一一一一一一一一「
AI一・VE：。温，VIII・IVIA：II葦VglI．罵VIII・iVI
　　　　　　　　　　一　　　一　　　　　 　 　　　　　　　　　　一　　　L」
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（［はぜクエンツを示す。）
　構成要素④…Ph．II－B前半の低音はMaの変奏による，音型風な展開である。音型の頂
点にはアクセントが付けられ，∬のダイナミックな表現を強調している。
　構成要素⑤…Ph．II－B後半の低音は，　Mcの変奏（一を含む）によって，前半と対
置される。前半のアクセントは，後半のくを効果的に印象付けるための布石となり，
小クライマックスを導く役割を果たしている。
　構成要素⑥…Ph．II－Bの和音は，3和音によるPh．1－Aに比して，属七の和音やII　7
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を用いた4和音による構成となっている。しかも長2度音程の不協和なぶつかり合いを強
調し，掛留（T13のd音）による2度も加え，ピアノが持っている荒々しく打楽器的な一面
が大胆に表出されている。甚拍子の明快な拍節感は，このような和声法によって強調さ
れ，先行する楽曲において示された詩的性格がきっぱりと否定されるかのごとくである。
Ph亀II－Bの和声進行は次のとおりである。
D　V－61一（64）一61112一（書）二§lV，一（書）一91G：V，一（書）一§l
　　I－6一刻一2－6V斜D：Ill－7　V711
　全体構成の特徴①…モティーフの展開は水平展開であり，Ph．1－A（Ph．III－A）は上
声で，Ph．II－Bは鄭声で展開がなされている。
　全体構成の特徴②…和音のひびきは，標題の要請によってダイナミックなものとするた
め，低音は重複8度，上3声は密集配置となっている。
　全体構成の特徴③…調性は1つの調に安定することなく，近親調の範囲の中で，短い周
期で転調・復帰を行っている。転調の推移を示せば次のとおりである。
Ph．1－A　　A→E…→A→E一一→A（属調関係）
Ph．II－B　　…→D…→G一→D→（下属望関係）
　全体構成の特徴④…標題のもつ大げさな身振りは，各部分のアウフタクトによって，最
も端的に表現されている。見落とせないのは，8分音符による低音の動きである（1－6，
V－6）。標題の身振りは，この動きによって一層確かなものとなっている。
　全体構成の特徴⑤…完全終止による明快な段落感。第4曲と第5曲の段落はほとんどが
半終止であるのに比して，この曲の段落はすべて完全終止であり，男性的な力強さを一貫
して保っている。また，この曲の明快な段落感は，これに続く第7曲の段落感に対しても
鋭いコントラストを作り出している。
　7．Traumerei夢　想
　この標題は，語幹Traum一が「夢」を意味することから，　Traumereiを安易に「眠って
いる時に見る夢」と考えるとすれば，それは見当違いと言わなければならない。Traum一自
体これとは別に，「非現実の想いにふけること」すなわち「夢想」の意味をもっているので
あるが，ここでは接尾辞・ereiに注目しなければならない。文法的には，・ei（・erei，一elei）は
しばしば，いく分軽蔑的なニュアンスを含んだ厚復の意をあらわす接尾辞であるとされて
いる。したがってTraumereiとは，白昼夢のごとく瞑想に入り，ふと我に帰る。と思うや
再び瞑想に入る。そのようにζりζφもな≦想いをたどること，すなわち「夢想」が最も
適当な訳語であると言えよう。この標題は，現実の意識に立ちながら，高い次元における
非現実の表現を求めようとする，すぐれてロマン主義的な標題であると言える。
　参考までに，フランス語訳と英語訳の実例をあげておく。ペーター版（Sauer）ではRδv・
erie（夢想）一Reveries（夢想），ブライトコップ版（Clara　Schumann）ではDreaming（夢
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想）一Reverie（夢想）となっている。
〔形式の分析〕
　　　調性　へ長調 拍子：÷ 上拍　あり
　　　　　T1～T8　　　　　　　Ph．18（匡］4十団4）　　　　　　　……A
　　　　　Tg～T16　　　　　　　Ph。II　8　（図十階4）　　　　　　　　　……A’
　　　　　T17～T24　　　　　　　Ph．III　8　（［互］4十団4）　　　　　　　・・…・A”
　ここで始めて二拍子が使われる。従って，フレーズは息の長いものとなっている。この
曲のフレーズは4小節単位の規則的なものであり，すべて回とその変奏である。
　構成要素①…Ph．1－A回上声冒頭のcLfLaLc”一f”による伸びやかな上行分
散和音の旋律は，第5曲T、（上畳を含む）の低音に予示されたモティーフから生まれ出た
旋律であると考えられ，同時に第10曲末尾の旋律線と関係づけることができる。またこの
旋律は，団において敷術され，6度上行の動きを得て，原形Maの動きに近づいている。
団においても同様である。いずれの場合にも旋律の頂点は，＜によって滑らかに準備
されている。
　構成要素②…囹T、～T、では，この上行分散和音のすき間を埋めるように，f”一e”一d”一
。”…b’…a1…ぎと音階的に下行する。…の部分には，　Mbに由来するモティーフが組みこま
れ，水平展開が行われている。ところが，モティーフ区分とアーティキュレーションの間
にずれがあり一致していないため，このモティーフはカムフラージュされている。しかし，
モティーフ展開（変奏）をくりかえすことによって，その区分は次第に明らかとなる。各変
奏においては，モティーフは模倣展開（figuration）となる。
構成要素③…回T、の低音と中音部の和音は，第3曲の音型Fに由来し，シンコペーショ
ンの性格が付加されている。この性格は，第8曲および第9曲へ引き継がれ展開されるも
のである。
　構成要素④…［i］T2の前打音B－fは，旋律の頂点f”を支え，演奏におけるペダリングの
効果によって，下属和音のサブドミナント機能を高めている。
　構成要素⑤…回T、の3皆目からT、の1二目にかけてホルン5度の進行が見られ，＜
によって強調されている。ホルン5度はドミナントとトニカの特殊な結び付きであること
から，上述のS機能に対置されたものであることは明ちかである。Ph．III－A”の団T23に
は，ホルン5度のエコーが聴かれる。
　構成要素⑥…曲想に夢幻性を与える和声。Ph．1國T，～T、には平行調のドミナント，属
調のドミナント，準固有和音などが用いられており，楽想は標題の暗示する夢幻性の表出へ
と進む。この部分の和声進行は，一時的転調の性格が認められるが，基本的に原調の範囲
の借用和音と理解すべきである。次にその和声進行を示す。Ph．III－A”団には，V調の属九
とII調のVが，借用和音として用いられている。
　　　　　F：1－1十｝VI・IV窪釦統V（　　　62　　4）II
　（※の部分は，非和声音と共に減7の和音を形成し，夢幻性の表出に力を添えている。）
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　構成要素⑦…半音階の要素。T、～T、内声（アルト）にaL　as’一gL　fis－f’一e’とし・う下行
半音階が組みこまれており，控え目ではあるが，曲想の表出に貢献している。この動きは，
第3曲の走句における上行半音階や，第4曲甲声の下行半音階に関係づけられる。
　構成要素⑧…Ph．II－A1の転調におけるgmoll（II調），　B－dur（IV調）およびd－moll（VI
調）の使用。このうちT、。～T、。のg－mollは，カデンツ・パターンが2回くりかえされてお
り，転調感は明確である。これに続く下層調B－durの調性感は，　T、3における、明確な入りに
もかかわらず，次の小節ですぐに平行調d－mollへと変転していく。d－mollの調性感はg－
mollの場合と全く同様に，しっかりと確立している。
　構成要素⑨…Ph．II－A’における属性と三七の和音の使用。　Ph．1－Aでは借用属七と
準固有和音が使われたが，ここでは新調に固有の属九と副七が用いられ，瞑想的なふんい
きを濃厚にただよわせている。次にPh．II－A’前半団の和声進行を示す。後半（同じ．く図）
は調を変えて，同じ和声進行をたどる。（〔〕の部分を除く。）
　　　　　　　　（Tlo）　　　　（Tll）　　　　　（T12）
〔F　I〕一lg：IV7VgV一§lIVI聡1211窪【1珪V71　〔B　V611〕
　　L＿＿＿＿＿＿」L＿＿＿』
　　　　　　　①　　　　　　　　②
　カデンツ・パターン②の部分の特徴は，四六の和音の持続時間が異常に長く，和声機能
の衰弱をきたしている。このことがかえって，曲想の夢幻性・瞑想性を高める結果となっ
ている。なお，※の部分では，低声においてV－1の進行が半拍遅れて行われ，掛留低音
とも言うべき興味深い技法を示している。この技法は，敷術されたMbの模倣展開のしめ
くくりを，フレーズの接続部分ぎりぎりまで推し進め，これを低声に行わせたことによっ
て生じたものと考えられる。いかにもシューマンらしい繊細な技法と言えよう。
　全体構成の特徴①…フレーズの接続における段落感のやわらげ。瞑想からふと我にかえ
るが，ただちに瞑想に戻るという標題の要請によって，次のような作曲技法による段落感
のや々らげ，もしくはぽ牟レが図られている。
　1）Ph．1－AとPh．III－A”においては，フレーズの切れ目に属和音を置き半終止とし
て，段落感をやわらげている。
　2）先取音的前打音によって，段落の和音への入りをやわらげている。（T8）
　3）　フィギュレーションの継続によって段落感をやわらげている。T8，T、2においては，
次の小節へのアウフタクトが，轡型化されたリズムに合わせるごとく，8分音符へと縮小
されている。T、7へのアウフタクトは，　T、6において原調V7の導入が遅れたため，前打音へ
とさらに縮小されている。この前打音c1は，旋律再現の開始音であるから，演奏に当たっ
てはていねいにとり扱わなければならない。
　4）T、2においては，v，の3音（fis）を省略することによってD機能をうすめ，段落感を
ぼかしている。
　5）低声の和声内掛留によって1への入りをずらし，段落感をやわらげている。（T12）
　全体構成の特徴②…形式的クライマックスと心理的クライマックス。この曲の各フレー
ズはそれぞれ旋律の頂点を持っているが，その中で最も高いものはPh．II－A！の後半T、4
のb”音である。この音の前後は，最低音B’から最高音b”まで4オクターヴにわたる最も
広い音域を持っており，音量においても最も豊かである。従って，この部分を形式的クラ
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イマックスと認めることに疑問の余地はない。一方，Ph．III－A”の後半T22には第2のクラ
イマックスが置かれている。このクライマックスの最高音はb”より半音低く，音域もかな
り狭くなっており，音量的クライマックスは形成し難い。しかし，旋律の頂点に至る音程
は6度の跳躍（ふくらみ）であり，第1クライマックス（形式的クライマ、ックス）の4度
跳躍より心理的には強い作用を持っている。さらに，旋律の頂点a”音を支える和音は，夢
想から意識を覚ますような，属調の属下を借用している。それ故，この第2のクライマッ
クスは，「心理的クライマックス」と呼ぶにふさわしい。
　2つのクライマックスに関する考察は，演奏の構成（計画）と深くかかわることである
から，版による強弱記号の異同を参照しながら，今少し考察を続けよう。まずヘレン版
（W．ベッティヒヤー校訂の原典版）では，この2つのクライマックスに対して何の強弱
記号も与えられていない。（T、，T6，　T、8の旋律にはくが付けられている。）このこと
から，シューマンは，クライマックスに関する処理を演奏者に任せているものと考えてよ
かろう。ペーター版（Sauer）は，第1のクライマックスをくで導き，第2のクライマッ
クスへは（ρ）＜（勿）としている。括弧つきではあるが，頂点a”音（（）に”を与
えているのは興味深いことである。一方これに対して，ブライトコップ版（Clara
Schumann）では，第1のクライマックスの前（T、3）に勿を明記しくは与えていな
い。第2のクライマックスにはくだけを与えている。このような解釈は，楽曲の構成に
対して逆説的な表現を与えようとする意図に基づいてなされた表示であると思われる。
　全体構成の特徴③…ホルン5度による枠構造。この曲には冒頭のフレーズ（T3～T、）と
最後のフレーズ（T23～T24）にホルン5度の進行があり，前者には原典でもくが付け
られている。前者は長調（F－dur）の明るいホルン5度である。後者は短調（d－moll）和音
の借用であり，憂いを含んだエコーとして感じ取ることができる。この2つのホルン5度
は，夢想にふける旋律と和声を，牧歌的なひびきによって前後からはさみこみ，形式的な
「枠構造」によるメリハリを与えることに成功している。
　8．Am　Kamin　炉ばたで
　この標題自体については，特に問題とすべきことはない。しかし，楽曲分析によって要
素関連を調べた結果，直接的には第4曲，第5曲，第6曲，第7曲，第9曲，第10曲の集
約点の様相を呈していることから，標題間の連想関連が作曲の構想に反映しているように
思われる。
〔形式の分析〕
　　　調性：へ長調 拍子：子 上拍：あり
T1～T8
Tg～T16
T17～T24
T25～．T32
Ph．18　（［互］4十団4）
Ph．II　8　（［司4十［亘］4）
Ph．III　8　（回4十巨ヨ4）
Ph．IV　8　（回4十［ζ］4）
…… `
：：：：：：員］反復
…… b
Ph．III－A’のT、7は本来は1オクターヴ上から始まるべきものであるが，先行フレーズ
とのつながりで1オクターヴ低くなっている。次の小節から本来の音域に戻っているので，
楽曲分析の研究（II）（山野） 51
このフレーズは回と同じものと認めてよい。
　構成要素①…旋律冒頭の4度上行。’Lf”は第7曲Ph．II－A’の冒頭より直接に導かれ
たものである。このモティーフはPh．II－Bでは反響展開される。
　構成要素②…T1～T、上声の半音階下行は，やや即興的に歌い出され，くつろいだ気分を
ただよわせているが，Ph．IV－CのT25～T26においてモティーフとして展開される。
　構成要素③…T3～T、における下行全音階は，フレーズの各段落で変形されて用いられる
ほか，Ph．II－Bの内声にも組みこまれている。また，　Ph．IV－CのT25およびT2gにおい
て，下行全音の性格がモティーフとして展開される。
　構成要素④…T1以後の伴奏部（低声と内声のバッテリー）は，第3曲の潮型Fに由来す
るが，ここでは第7曲冒頭の伴奏部から直接導かれて変奏されたものと見るのが至当であ
る。
　構成要素⑤…Ph．II－B上声には，第7曲Ph．1－AのT、3とT23～T24に見られたg’一
aLb’一d”のアーティキュレーション（スラーのままの旋律断片）がモティーフとして展
開・敷衛される。ここで注目すべきことは，第7曲では内在していたb1音への心理的アク
セントが，この曲では，アクセントやくによって顕在化させられていることである。
　構成要素⑥…Ph．II－BのT、、内声の動き（Ten．）は，タイで結ばれていても（d’音），
演奏における実質は6度下行を感じさせるので，Maの反行展開と考えさしつかえない。
　構成要素⑦…Ph．II－B低声では，オルゲルプンクトが単純なリズムで奏され，上声と内
野はこれと対立し，II調（下二三の平行調）からIII調（属託の平行調）への転調を経て原
子へ復帰する。
　構成要素⑧…Ph．III－A／T22でリタルダンドを伴いつつアルペジオで示されるV調の属
七の和音は・第7曲Ph・III－A憩こおける心理的クライマックス（（￥，）の禾・声的残
響である。
　構成要素⑨…Ph．III－AノのT22～T24上声の山型の旋律は第10曲で再び現れ，弓術されるも
のである。
　構成要素⑩…Ph．IV－Cの部分は，コーダのような印象を与える。しかし，　T25とT2gに
おいては下行全音と下行半音のモティーフがアクセントを伴って垂直展開され，T26～T27
の下声ではMbとMaの水平展開が行われるなど，高い緊張感をもってこの曲をしめく
くっている。
　全体構成の特徴①…この曲は全体として，旋律も和声も内声のリズム型も，民謡風であ
り素朴な親しみを感じさせる。特にPh．1－Aの部分は最も素朴な形で示される。これに
続く部分では，種々のアクセントと転調によって，民謡風な素朴さが動揺させられ，ピァ
ニスティックな表現への変容が図られている。ここでは，アクセントの位置に着目し，そ
の意義について考察する。まずPh．II－Bでは，すでに述べた3つのモティーフが，いず
れも上平（1拍の，あるいは2拍の）にアクセントを与えられ，水平・垂直展開がなされ
ている。T16では，アクセントの性格自体が，同一声部すなわち同一モティーフにおける連
続展開へと発展させられている点が興味深い。これを要約すれぼ，「アクセントの模倣展開
から水平展開へ」という道筋が指摘できるように思われる。
　Ph．III－A’のT、7のげは，版によってその位置にずれがあり，問題となる部分である。
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同じヘンレ版においても，W．ベッティヒャーは1拍目の拍節上に，0．　v．イルマーは
1拍目の上拍に置き，一致していない。また，ペーター版（Sauer）とブライトコップ版
（Clara　Schumann）は，ともに上拍に付けている。この問題を理論的に解明するには，　T　22
のアルペジオによる上拍のアクセントとこのげを対比させる考え方，いわゆる弁証法的な
考察が必要となる。すなわち，げは拍節のf’音に置かれるべきものであり，W．ベッティ
ヒヤーの校訂はこれを裏付けるもののようである。
　以上の経緯から，Ph．IV－Cにおいては，上拍のアクセントは明確に否定され，拍節上に
連続するアクセント’（T25，　T2g）が必然的に勝利をおさめるのである。
　なお，T、6に付けられている痂．の位置も版によってまちまちである。このγ菰は，分析
的に述べれば，低声（オルゲルプンクト）のリズム（4分音符）に与えられるべきものであ
り，上声のアクセントに対してセンチメンタルな感情をもって与えられるべきものではな
い。ここにおいても，W．ベッティヒヤーの校訂は信頼を得ることができるものである。
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